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RELACIONS ESPORÀDIQUES. 
Pep Dardanyà
L’acoblament de dues realitats, irreconciliables en aparença, 
sobre un pla que aparentment no s’ajusta a elles.
Max Ernst, Quin es el mecanisme del collage? 
“Los productos puros enloquecen” escriu James Clifford a la introducció del seu acla-
mat llibre Dilemas de la cultura. L’autor utilitza la metàfora per afirmar que el contacte 
i la hibridació son les causes principals de la formació de la diversitat cultural i de les 
seves produccions, tant simbòliques com materials. Actualment tots estem d’acord 
amb aquesta afirmació, fins i tot ens sembla una obvietat. Fent un esforç d’imaginació, 
podríem aplicar la mateixa metàfora a la formació de les diferents disciplines acadè-
miques i els seus camps d’actuació dins de les ciències socials? Participem plenament 
d’aquesta hibridació interdisciplinària i ens apoderem de discursos que teòricament no 
ens pertanyen i els apliquem allà on teòricament no toca. Els antropòlegs s’apropen als 
crítics de cinema, els filòsofs als programadors informàtics, els periodistes als polítics 
o els artistes visuals als etnògrafs. Aquestes relacions de promiscuïtat generen productes 
contaminats, difícils de definir i per tant de controlar i això molesta als vigilants de les 
essències, de les classificacions, de les taxonomies, que defensen amb vehemència els 
seus cotos privats d’actuació. La cultura del collage, del remix o de la post producció, 
com la podríem definir, es manifesta a tot arreu i evidentment el camp de l’art no en 
queda exclòs. L’objectiu dels qui la defensen i la potencien és ser contestatari amb les 
institucions i les seves definicions exclusivistes.
El venerat crític d’art Nicolas Bourriaud, en el llibre titulat Post producción, on fa 
una anàlisis descriptiu de les tendències dominants i d’alguns artistes visuals repre-
sentatius d’aquestes a principis de segle XXI, escriu: “Desde comienzos de los años 
noventa, un número cada vez mayor de artistas interpretan, reproducen, reexponen o 
utilizan obras realizadas por otros o productos culturales disponibles. Ese arte de la post 
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producción responde a la multiplicación de la oferta cultural, aunque más indirecta-
mente respondería a la inclusión dentro del mundo del arte de formas hasta entonces 
ignoradas o despreciadas”. Més que formes, el que si que s’ha incorporat directament al 
camp de l’art contemporani són discursos adoptats d’altres disciplines o d’altres camps 
teòrics que son aplicats, en molts casos de forma al·legòrica, pels artistes visuals en els 
seus projectes. Més endavant segueix: “El prefijo post no indica en este caso ninguna 
negación ni superación, sino que designa una zona de actividades, una actitud. Las 
operaciones de las que se trata no consisten en producir imágenes de imágenes, lo cual 
sería una postura manierista, ni en lamentarse por el hecho de que todo ya se habría 
dicho, sino en inventar protocolos de uso para los modos de representación y las estruc-
turas formales existentes. Se trata de apoderarse de todos los códigos de la cultura, 
de todas las formalizaciones de la vida cotidiana, de todas las obras del patrimonio 
mundial, y hacerlos funcionar. Aprender a servirse de las formas, a lo que nos invitan 
los artistas, es ante todo a saber apropiárselas y habitarlas.
Els artistes visuals s’han apropiat de les metodologies de l’antropologia clàssica o 
de l’antropologia urbana per aplicar-les, en molts casos de forma arbitraria i descon-
textualitzada, tot cal dir-ho, als seus projectes artístics. El coqueteig entre els artistes 
visuals i els etnòlegs o etnògrafs l’explica molt bé Hal Foster a l’article “El artista 
como etnógrafo”, inclòs en el llibre El retorno de lo real. En tot cas, jo no pretenc fer 
una anàlisi històrica de quines son les causes que han provocat aquestes relacions sinó 
descriure alguns dels llocs on s’han produït o es produeixen i els productes resultants, 
amb l’objectiu de generar, si més no, una reflexió crítica o autocrítica. Els llocs escollits 
son llocs comuns, espais de transit, llocs de contacte i per tant d’hibridació. Llocs físics, 
tangibles com el museu o la ciutat, i llocs intangibles com el cinema o la literatura, 
en definitiva llocs de construcció simbòlica. Llocs on l’art i l’antropologia s’han trobat 
potser per atzar, potser per necessitat, però amb resultats prou significatius. 
1. Un d’aquests llocs és el surrealisme i sobre tot el surrealisme dissident de Georges 
Bataille, Michel Leiris i Antonin Artaud. Amb una actitud semblant, el director de 
cinema Luis Buñuel travessa el moviment surrealista amb una barreja de lleialtat i 
dissidència i no es casual que el 1932, un any abans de trencar definitivament les rela-
cions amb el grup, realitzés el documental Las Hurdes, Tierra sin pan. En ell s’apunten 
els fonaments d’una ètica i d’una metodologia artística pròxima al document etno-
gràfic. Fugint del surrealisme elitista de les seves primeres pel·lícules la utilització 
d’aquesta metodologia suposa per a Buñuel la sortida de les estructures endogàmiques 
de l’art surrealista i l’adopció del que podríem definir com el “realisme integral”, una 
tendència que marcarà una part important de les seves pel·lícules de ficció. Sense entrar 
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en detalls sobre la relació entre Buñuel i els etnògrafs surrealistes, si que m’agradaria 
analitzar des d’aquesta perspectiva una de les seves pel·lícules de ficció més emblemà-
tica i representativa d’aquesta tendència: Los olvidados. Realitzada el 1950 relata les 
peripècies d’un grup de nois del carrer a la ciutat de Mèxic. La pel·lícula esta basada en 
fets reals, el propi Buñuel explica que la idea pel guió la va tenir després de llegir en 
el diari una noticia sobre un cadàver d’un nen trobat en una deixalleria. La pel·lícula 
fou estrenada el 9 de novembre del mateix any en el “Cinema México” i va provocar 
el rebuig unànime de la crítica i del públic, al cap de quatre dies va ser retirada de la 
cartellera perquè donava una imatge negativa de la societat mexicana. Curiosament el 
1951 triomfa en el Festival de Cannes i guanya el Premi a la Direcció i el Premi de la 
Crítica Internacional. Desprès d’aquest èxit es transformà en una de les pel·lícules més 
conegudes de l’etapa mexicana de Buñuel. 
El seu reconeixement internacional s’ha consolidat recentment. No fa gaire, nave-
gant per la xarxa vaig trobar amb una noticia que deia així: “Declaran la película Los 
olvidados de Luis Buñuel, patrimonio cultural de la humanidad. La película mexicana 
Los olvidados de Luis Buñuel ahora forma parte del registro del programa Memoria del 
Mundo de la UNESCO y es, junto con la cinta Metrópolis de Fritz Lang, la segunda 
cinta que a nivel mundial ha obtenido este reconocimiento. En conferencia de prensa, 
celebrada en la sala 4, Arcady Boytler de la Cineteca Nacional, fue ratificada esta 
distinción luego de que, el sábado 30 de agosto, el Comité Consultivo Internacional 
de dicho Programa resolvió incluir el filme dirigido por Buñuel en el año 1950, entre 
los 23 nuevos documentos incorporados a la Memoria del Mundo. La titular de la 
Cineteca Nacional dijo que este logro es equivalente a la declaratoria universal de un 
monumento histórico”. Cal recordar que el reconeixement previ per la nominació és 
del Govern Mexicà, el mateix govern que en el seu moment va vetar la pel·lícula i que 
ara dona la possibilitat de que el negatiu original passi a formar part de la Memoria del 
Mundo. Podria ser que definitivament han entès la importància que alguns documents 
de ficció poden tenir per interpretar la realitat social i la història? Encara que la impor-
tància de Los Olvidados no recau només en la història que explica sinó en com l’explica. 
El propi Luis Buñuel recalca que l’estratègia utilitzada en la recerca anterior al rodatge 
tenia una intenció etnogràfica, amb l’objectiu d’impregnar-se de la vida quotidiana 
dels barris, per a poder-la representar amb la major objectivitat. En una entrevista 
diu: “Iba a los barrios bajos de la ciudad de México, acompañado primero de Alcoriza 
y luego por Edward Fitzgerald, el director artístico. Estuve cerca de seis meses conoci-
endo esos barrios. Salía muy temprano en autobús y caminaba al azar por las callejas, 
haciendo amistad con la gente, observando tipos, visitando casas. Recuerdo que a veces 
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iba a hablar con una chica que tenía parálisis infantil. Caminaba por Nonocalco, la 
plaza de Romita, una ciudad perdida en Tacubaya. Esos lugares luego salieron en la 
película y algunos ni siquiera existen ya”.
En aquests comentaris suggereix la intenció que tenia de participar plenament del 
que els antropòlegs professionals denominen ”observació participant”, el coneixement 
des de dins, a través del contacte directe i prolongat amb la comunitat o el grup humà 
que es vol estudiar. Possiblement aquesta estratègia i la metodologia utilitzada siguin 
els principals motius pels quals actualment la pel·lícula Los Olvidados pugui ser consi-
derada un document prou important com per a formar part de la Memoria del Mundo.
Finalment, aquest reconeixement transforma la còpia original de la pel·lícula en un 
objecte, un objecte amb un gran valor simbòlic; a partir d’ara cal conservar-lo amb les 
millors condicions per a poder ser exposat en qualsevol moment.
2. Els objectes, la seva recol·lecció, conservació i exposició varen ser els temes 
principals del simposi titulat Els Museus d’etnologia i de societat a debat realitzat a 
Caixa Fòrum de Barcelona el mes de febrer de l’any 2005. En aquest context, Jacques 
Hainard, director del Musée d’ethnographie de Neuchâtel, va presentar les estratègies 
d’actuació del museu que el transformen en un referent de la museografia actual. “El 
MEN”, va explicar, “contribueix al desenvolupament dels museus oberts a la quotidi-
anitat. Reconeguts com a innovadors, estimulants, provocadors, les seves exposicions 
proposen als visitants una reflexió a l’entorn de l’actualitat i relacionada directament 
amb la mirada a la vegada implicada i distant de l’etnografia. Aquests museus posen 
en relació indiferentment l’aquí i l’allà, el prestigiós i el banal, l’artesanal i l’industrial 
com a símbols de la realitat complexa i culturalment orientada”. En el debat posterior 
a la conferència una persona del públic va preguntar: “després d’escoltar el teu discurs 
i de veure les imatges que has projectat, quines diferencies creus que hi ha entre el 
museu que tu dirigeixes i un museu d’art contemporani?” La pregunta no era ingènua, 
realment les imatges que va projectar de les exposicions que produeix el museu s’as-
semblaven molt a les exposicions que produeixen els museus d’art contemporani encara 
que utilitzant objectes d’altres cultures.
La utilització de l’objecte, generalment objectes de la col·lecció pròpia, que es 
fa en el Museu té moltes coses en comú amb com han tractat els objectes els artistes 
visuals, sobretot els de tradició duchamiana. Els objectes no són exposats com a tals, 
sinó immersos en un discurs, on es transformen en mediadors d’una història que posa 
en relació les seves característiques, tant les formals com les simbòliques. Segons els 
responsables del MEN aquest tractament de l’objecte permet relativitzar les percep-
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cions de l’espectador, la deconstrucció dels seus coneixements i posar en dubte les 
seves certeses amb l’objectiu de fer repensar la seva realitat. Com podem comprovar, 
un discurs molt semblant al que podria fer un director d’un Museu d’art contempo-
rani. Bona part de la programació d’exposicions que han desenvolupat fins el moment 
destil·la certa relació metafòrica amb el que ha estat la història del art conceptual dels 
darrers anys, només cal recordar alguns dels títols: X-Spéculations sur l’imaginaire et 
l’interdit (2003), Le musée cannibale (2002), La grande illusion (2000-01), L’art c’est l’art 
(1999), Derrière les images (1998), Pom pom pom pom (1997), La différence - Trois musées, 
trois regards (1995), Si... (1993), À chacun sa croix (1991), Le trou (1990).
De fet, les premisses que marquen la programació d’exposicions reforcen aquesta 
relació; pels responsables del MEN, Jacques Hainard i Marc-Olivier Gonseth, “expo-
sar és trobar l’harmonia, és incomodar el confort intel·lectual del visitant, és suscitar 
emocions, còleres i desitjos de coneixement, és construir un discurs específic, fet d’ob-
jectes, textos i iconografia, és col·locar els objectes al servei d’una proposta teòrica, d’un 
discurs, d’una història i no a la inversa, és suggerir l’essencial a través de la distància 
crítica, amb sentit del humor  i amb ironia, és lluitar contra les idees preestablertes, 
els estereotips i la tonteria, és viure intensament una experiència col·lectiva”. No ens 
ha d’estranyar que per a la producció de les seves exposicions col·laborin constantment 
amb artistes visuals que fa molt de temps que han utilitzat aquestes premisses per 
a desenvolupar els seus propis projectes. Le Musée Cannibale, una de les exposicions 
produïdes pel Museu, és un bon exemple. L’objectiu de l’exposició era reflexionar sobre 
el desig de nodrir-se dels altres que ha precedit a la creació i el desenvolupament dels 
museus d’etnologia. Amb aquest objectiu els responsables van construir una exposició 
escenogràfica amb un gran nombre de metàfores visuals, com una gran instal·lació d’art 
contemporani. El visitant s’endinsava en un laberint, tant físic com conceptual, rodejat 
d’objectes disposats a l’espai en funció d’un discurs preestablert. El discurs tenia un 
alt grau d’autocrítica ja que plantejava el museu d’etnologia com un depredador de la 
cultura material d’altres cultures, interrogant al visitant sobre l’ètica de les pràctiques 
utilitzades pels etnògrafs i també pels museògrafs. A tota l’exposició s’apreciaven 
referències a l’art contemporani provocats conscientment per l’escenografia de Sabine 
Crausaz. Aquest fet, no suposa una contradicció segons el propi Hainard, que afirma: 
“L’esthétique est quelque chose d’important. Mais il faut que tout signifie. La lumière, 
les décors, tout participe du discours. Et si le discours est bon, l’esthétique suit”.
3. Al Centre d’Art Santa Mònica de Barcelona, on les qüestions estètiques 
ténen, a priori, certa importància, es va fer la presentació del projecte titulat 
Ciutats ocasionals. Post-it city i altres formats de temporalitat. El projecte proposava 
Pep Dardanyà166
seminaris, un espai de Consulta i tallers amb l’objectiu, apunten els seus orga-
nitzadors Martí Peran i Giovanni La Varra, de reflexionar sobre la pertinència 
de l’arquitectura, l’urbanisme i l’art en l’ús de l’espai de la ciutat i, de manera 
destacada, les conflictives relacions de l’art per documentar o estimular aquest 
ús. De tot el conjunt d’activitats se’n deriva una recerca que durant un any 
serà itinerant per altres ciutats. Els projectes desenvolupats pels participants en les 
diferents activitats eren molt diversos pel que fa a la temàtica però molt similars pel 
que fa a la metodologia de treball, gairebé tots els projectes prioritzaven una tècnica 
molt utilitzada últimament pels artistes visuals, una tècnica que podríem definir com 
el mapejat etnogràfic, que consisteix en decidir un espai d’actuació i fer una immersió 
simbòlica en ell, desgranar els diferents significats i reordenar-los amb una actitud 
interpretativa. Aquesta manera de treballar en horitzontal és una característica de la 
metodologia etnogràfica. Actualment molts artistes treballen en una dinàmica semblat, 
com quedava palès en els projectes presentats a Ciutats ocasionals, però un dels referents 
inevitables i d’especial interès és Stalker, una acció d’art públic urbà realitzada a Roma 
l’any 1995. L’acció va consistir en una ruta en un territori circular d’uns seixanta kilò-
metres caminats a peu durant cinc dies. Es va iniciar a l’estació abandonada de Vigna 
Clara i es va endinsar a traves dels camps, dels rius, de les vies de ferro a l’espai de 
les perifèries de la ciutat generades els anys 50. Al llarg del itinerari els participants 
varen acampar en un camp de futbol, a l’aixopluc d’un puig on s’han gravat westerns, 
etc. Pescadors, camperols, immigrants varen fer travessar les seves “propietats”, indi-
cant-los els camins d’entrada i de sortida de la zona. Stalker volia comprovar l’exis-
tència d’un sistema territorial difús i atribuir-li un valor afegit. A partir de l’acció es 
va constituir un col·lectiu multidisciplinari que està format per arquitectes, artistes, 
geògrafs, antropòlegs i altres professionals, que es dedica a l’estudi dels moviments de 
població i les transformacions de les ciutats. Treballen en projectes territorials especí-
fics mitjançant l’experimentació, la recerca i la interacció amb els habitants i la seva 
memòria en relació al territori que habiten. Amb les accions que realitzen pretenen 
crear un desenvolupament de processos d’autoorganització a través del teixit social i de 
les relacions ambientals, normalment abandonats degut a les dificultats que el propi 
teixit urbanístic i territorial comporta; és a dir,  aquest mètode no és només una nova 
eina pel desenvolupament del coneixement, sinó que també promou l’activació de la 
població en relació al territori que habita i amb l’objectiu de provocar la participació 
activa en l’organització territorial i urbanística del lloc. Entre els seus últims treballs 
es poden destacar Immaginare Corviale, realitzat en els suburbis de Roma (2003-2004) 
i Along the Egnatia, recorregut per la Via Ignatia entre Istambul i Roma (2003). La 
seva seu central està ubicada a Roma però tenen sucursals a Marsella i Milà, i propera-
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ment a Barcelona, on estan treballant des de fa un temps amb un projecte nou titulat 
Osservatorio Nomade
El col·lectiu no utilitza el nom de forma gratuïta, cal recordar que Stalker és el títol 
d’una pel·lícula del director rus Andrei Tarkoswky. Si repesem breument l’argument 
d’aquesta veurem fàcilment les similituds. Stalker és un home, aparentment rústic, el 
seu ofici es portar forasters curiosos a la zona. La zona, és el nom d’una regió enigmà-
tica on es creu que hi va aterrar una nau extraterrestre i per aquesta raó està sotmesa a 
una estricta custòdia policial. Stalker sap com vulnerar aquesta vigilància. Es així com 
aconsegueix fer entrar a la zona els altres dos personatges essencials del film: l’Escriptor 
i el Científic que volen visitar la zona per trobar-hi algun sentit que apaivagui la seva 
angoixada existència. La zona es un espai delimitat on tot és possible, cal anar molt en 
compte perquè tot canvia a cada pas, per allà on acabes de passar res no és igual, tot 
ha canviat. Utilitzant la metàfora de la pel·lícula, podem descriure l’itinerari que va 
proposar Stalker com un viatge a les entranyes de la ciutat, un lloc on la civilització 
interposa els repudiats amb la seva memòria, on néixen noves relacions, nous pobla-
ments i noves dinàmiques en contínua mutació. Stalker proposa l’art com una forma 
de coneixement d’aquestes realitats i de celebració de la seva existència, de comprensió 
dels seus valors i dels seus missatges. Stalker ha triat l’itinerari com la forma artística 
que permet transformar un lloc amb un traçat, amb un mapa. L’itinerari es transforma 
amb un mapa etnogràfic i l’espai en un lloc antropològic.
4. Un itinerari és el que proposava l’exposició El Cor de les tenebres a les sales de 
La Virreina de Barcelona. L’exposició, organitzada per Jorge Luis Marzo i Marc Roig, 
tenia com a objectiu generar una reflexió crítica sobre el neocolonialisme a partir d’una 
relectura del llibre El Cor de les Tenebres de Joseph Conrad en el que es descriu el viatge 
de Marlow, empleat d’una empresa explotadora d’ivori, remuntant el riu Congo a la 
recerca de Kurtz, un altre empleat de la mateixa empresa que ha desaparegut l’interior 
de la selva. En la descripció d’aquest viatge queda palesa la brutalitat de les relacions 
colonials i l’explotació i la barbàrie que comporta. L’exposició reconstruïa aquest viatge 
iniciàtic obligant a l’espectador a seguir un recorregut ben definit com a metàfora del 
recorregut realitzat per Marlow. Les instal·lacions a les sales d’exposició dels projectes 
dels diferents artistes participants aportaven lectures complementàries al discurs i al 
recorregut general.
En aquest context, amb el projecte Mòdul d’atenció personalitzada, que va ser un 
d’aquest projectes complementaris, vaig cedir l’espai que se m’oferia a mi personal-
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ment com a artista a altres persones amb experiències que aportéssin una mirada i una 
experiència diferent a l’exposició. Vaig decidir transformar l’espai en un lloc on altra 
gent es pogués manifestar, fer visible, i que aquest fet fos la seva feina, evidentment 
remunerada.
El primer pas del procés va ser trobar, a través d’una acurada selecció, quatre perso-
nes amb un perfil adient: homes i dones, originaris de l’Àfrica Negra, amb una experi-
ència intensa del viatge, amb capacitat de comunicar-se almenys en dues llengües, etc. 
Aquestes persones van ser contractades com a “oradors”, ja que la seva tasca consistia 
bàsicament en rebre els visitants de l’exposició i oferir-los un servei: explicar-los de 
“viva veu”, de forma íntima i intransferible, l’experiència del viatge dels seus països de 
procedència fins a Europa. 
El segon pas del procés va ser dissenyar un artefacte amb un caràcter purament 
operatiu que possibilités al Mòdul d’atenció personalitzada ser utilitzat com un lloc de 
trobada, un espai d’intercanvi d’experiències no mediatitzat on l’espectador i l’orador 
tinguéssin la possibilitat d’establir un diàleg directe, sense intermediaris, “cara a cara”. 
Cal recordar que les converses no varen ser en cap cas enregistrades. El projecte va 
incorporar a l’exposició el relat, explicat oralment pels propis protagonistes, del que 
podríem anomenar metafòricament el “viatge de tornada” d’Àfrica, en el que Kurtz 
o Marlow ja no es diuen així, sinó que es diuen Lokman, Taiye, Asante o Rita i en el 
que l’expressió L’horror referida a les seves experiències té més vigència que mai. M’ha 
semblat oportú incorporar els relats resumits, de dos dels participants:
Taye Otimi: La raó per la qual vaig deixar el meu país per venir a Espanya cal anar-
la buscar en els problemes econòmics del meu país. El meu viatge cap a Espanya va 
començar quan vaig deixar el meu poble natal, Ilesha, per anar fins a Kano en autobús. 
Després també vaig anar en autobús de Kano a Sokoto i després fins a Agadez, a Níger. 
A Agadez m’ho vaig passar molt malament i gairebé em vaig morir de gana. Després 
me’n vaig anar caminant fins a un altre lloc de Níger que es diu Massif.
Allí vaig passar tres setmanes sense quasi ni menjar. Anava gairebé sense roba 
i dormia al carrer; després me’n vaig anar a un lloc del desert del Sàhara, anomenat 
Ténéré de Tafassasset. Vaig estar caminant tota una setmana abans de veure un autobús 
que em va ajudar al Sàhara. Allà no es pot veure ni una casa, no hi ha menjar ni aigua 
per beure. El que sí vaig veure van ser cadàvers d’africans, tant d’homes com dones, que 
van morir mentre feien el seu camí cap a Europa i tot per la mala economia d’Àfrica.
Al desert del Sàhara ens vàrem beure l’orina d’una persona amb qui ens vàrem 
trobar i que havia begut aigua i tenia una mica d’orina. Després vaig arribar a 
Tamanghasser, a Algèria, on vaig passar dos mesos. M’ho vaig passar molt malament 
durant sis setmanes i després em vaig trobar amb una dona que em va preguntar si 
Relacions esporàdiques. 169
li podia arreglar els cabells i li vaig dir que sí. Em va donar uns quants diners i vaig 
poder menjar almenys un dia. Després me’n vaig anar a un lloc anomenat Alger, a 
Algèria. Abans d’arribar a Alger em vaig passar un altre mes caminant. Després vaig 
anar d’Alger a Taza, al Marroc, en un autobús. Allà hi vaig passar dues setmanes més 
menjant només pa dia i nit. Allà també vaig treballar de perruquera per arreplegar 
una mica de cèntims. Després vaig anar a Tànger, on vaig passar set setmanes més i 
vaig demanar almoina pels carrers. Al cap d’aquestes set setmanes vaig trobar feina 
de perruquera i també rentava roba. Vaig arreplegar uns quants cèntims per pagar el 
meu viatge a Espanya, creuant el mar en una barca o una pastera, un viatge en el qual 
molts africans, homes i dones, han mort a la mar. Déu em va ajudar a creuar la mar i 
vaig arribar a Algesires, Espanya, el 22 d’octubre de 2000. Si us plau, ajudeu-nos. Els 
africans necessitem ajuda. Gràcies, Otimi 
Asante Wiliams Kofi: Vaig emigrar de Ghana a Europa, però abans vaig haver de 
creuar tot Àfrica. Quan vivia a Ghana vaig poder estalviar uns 150.000 BEF. Ja era una 
quantitat, però, quan vaig començar el meu viatge, vaig gastar 45.560 Bef en una sola 
nit per anar de Sunyani a Tamaly en un autobús.
Per anar de Lamerly a Burkina Faso vaig pagar 7.500 CFA. Per arribar a Niamey 
vaig passar dues nits en un autobús, però pel camí hi havia molta policia i molts 
controls fronterers. Vaig veure molta gent que venia de molts llocs d’Àfrica i d’altres 
que se n’anaven també a uns altres països. Vaig estar a Dirkou durant tres dies i allí 
vaig pujar a una camioneta per anar fins a Madama i vaig pagar 16.500 CFA per 
cinc dies de viatge. Hi havia força policia a Madama, així que vaig esperar dos dies i 
amb trenta-sis persones més vam pujar a una camioneta. Tot el nostre menjar era pa i 
tonyina i aigua amb sucre.
Després de passar aquests dos dies a Madama, vam continuar el viatge pel desert, 
sense carreteres. Vam arribar a Líbia dues setmanes després. Vaig viure a Trípoli durant 
tres anys i després me’n vaig anar a Algèria en un viatge de tres dies que vam fer en una 
camioneta. Tres dies després, vam continuar fins a Marroc. Vaig treballar dotze dies 
abans de poder agafar un autobús una nit. Vaig estar a Rabat, al Marroc, durant tres 
setmanes. Després vaig anar a Casablanca, que està a dues hores de viatge, i allí vaig 
agafar un altre autobús fins a Agadir. Allí m’hi vaig estar dues setmanes abans d’agafar 
una barca, una nit, i arribar a Espanya, a una illa. Allí vaig passar quatre dies abans 
d’iniciar el meu viatge a Barcelona, on he viscut al carrer durant vuit mesos.
El Mòdul d’atenció personalitzada es va instal·lar al final de l’exposició de manera que 
els visitants, després del recorregut virtual, es trobaven amb la possibilitat de conversar 
amb una persona que els explicava una experiència real. Les reaccions varen ser diverses, 
però hi han dos fets que voldria destacar: en primer lloc, que l’autoestima dels oradors 
